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ZUR GENESIS DER RITORNELLFORM IM FRÜHEN INSTRUMENTALKONZERT 
Der geschichtliche Rang der Ritornellform, wie sie im Solo-Konzertsatz Antonio Vivaldis 
erscheint, hat mehrfach die Frage nach ihrer Herkunft und Genesis hervorgerufen. Dabei 
haben die beiden Grundmerkmale des Vivaldischen Konzertsatzes - der Tutti-Solo-Wechsel 
und der damit zusammengehende Wechsel von Ritornell und Episoden - die Untersuchungen 
bestimmt. Ob man nur mehr dem Besetzungskontrast oder der Form nachging: die feste, 
ja als selbstverständlich und natürlich erscheinende Zuordnung von Tutti und Ritornell bzw. 
von Solo und Episode hat es meist verhindert, beide Merkmale auseinanderzuhalten und -
für die IG.ärung der formgeschichtlichen Frage höchst nachteilig - zu einem weitgehend sy-
nonymen Gebrauch der Begriffe "Tutti" und "Ritornell" bzw. "Solo" und "Episode" geführt. 
Für das formale Merkmal, die Ritornellform, glaubte man in der Musik des 17. Jahrhun-
derts, und hier vor allem in der Opernarie, eine lange Tradition zu sehen, in die sich Vi-
valdis Konzertform scheinbar nahtlos einfügt. Schering hat wohl als erster, in einem kühnen 
Sprung von der Mitte des 17. Jahrhunderts bis zu Vivaldis ersten Konzerten, diese Verbin-
dung gezogen1 ; sie ist bis in die jüngste Zeit immer wieder vertreten worden2. Jedoch be-
deutet die nur grobe äußerliche Ähnlichkeit zwischen zwei zeitlich zudem so weit auseinan-
derliegenden Erscheinungen wie einer Arie Cavallis und einem Konzertsatz Vivaldis noch 
nicht, daß damit auch eine genetische Abhängigkeit erwiesen wäre3. 
Das andere Grundmerkmal, den Tutti-Solo-Wechsel, hat vor allem Francesco Vatielli als 
Prinzip und gattungsgeschichtlichen Ursprung des Konzerts hervorgehoben 4 : bei den durch 
Zahlungslisten des Bologneser Archivio San Petronio belegten Massenaufführungen zu eini-
gen wenigen festlichen Anlässen seien auswärtige oder nicht-professionelle Hilfskräfte heran-
gezogen worden, die aber schwierigere Passagen den professori allein überlassen hätten, 
ohne daß dies in den Stimmen besonders verzeichnet gewesen wäre: aus der zunächst nur 
bei der Aufführung praktizierten "maniera del concerto" habe sich, gleichsam zwangsläufig, 
unmittelbar die Ritornellform, die "forma del concerto" ergeben5. Auch diese These ist des 
öfteren, etwa von Giegling und Kolneder, wiederholt worden6. Sie beruht gleichfalls auf der 
Vorstellung einer kontinuierlichen Formentwicklung sowie eines festen Zusammenhangs von 
Tutti-Solo-Wechsel und Formbildung. Der Kritik dieser scheinbar plausiblen These gelten 
die folgenden Bemerkungen. 
Zunächst einige grundsätzliche Einwände: erstens ist bislang unklar, welche Werke bei 
den Massenaufführungen in San Petronio erklangen, d. h. ob dabei überhaupt Konzerte auf-
geführt wurden; zweitens handelt es sich hier wohl immer nur um wenige Ausnahme-Veran-
staltungen, kaum ausreichend, um eine feste Tradition mit eigener Formbildung zu begrün-
den; und schließlich führten Massenaufführungen, auch von Instrumentalwerken, die als 
"Concerto" bezeichnet wurden, nicht zwangsläufig zur Ritornellform, wie Corellis Concerti 
grossi zeigen, die ja gleichfalls, nach Muffats Bericht, z. T. von Riesenorchestern in "ma-
niera del concerto" aufgeführt wurden 7. Vor allem aber müßten sich, wenn die These Vatiel-
lis gelten soll, die wichtigsten datierbaren opera der Frühgeschichte des Konzerts, also die 
um die Jahrhundertwende erschienenen Druckpublikationen Torellis und Albinonis, wenigstens 
ungefähr dem Schema der Entstehung der "forma" aus der "maniera del concerto" fügen. 
Die ältere Phase dieser Frühgeschichte ist durch das solofreie Orchesterkonzert bestimmt8. 
Von den übrigen Gattungen der zeitgenössischen Instrumentalmusik, wie Sonata oder Sinfonia, 
unterscheidet es sich - außer durch eine Reihe hier nicht zu erörternder stilistischer Merk-
male - u. a. durch die originale Bezeichnung "Concerto", durch die Bestimmung als selbstän-
diges (d. h. nicht der Eröffnung größerer Vokalwerke dienendes) Stück und schließlich durch 
die für alle Stimmen ausdrücklich geforderte durchgehend chorische Besetzung. Die ältesten 
Werke dieser Art sind die sechs Konzerte aus Torellis op. 5 (1692). In den Allegro-Sätzen 
dominiert der Aufbau aus kontrastierenden Formteilen. Im 6. Konzert, und hier in beiden 
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Allegro-Hauptsätzen, ist diese Abfolge ritornellförmig geordnet, d. h. ein mehrfach wieder-
kehrender (harmonisch versetzter) Formteil alterniert mit wechselnden, bewegteren Zwi-
schenteilen. Trotz mancher Differenzen gegenüber Vivaldis Ausgestaltung dieses Formtyps 
läßt sich hier doch zwanglos von einer Ritornellform sprechen : ein Werk, dessen Aufführung 
in "maniera del con.certo" auszuschließen ist, aber dennoch die "forma del concerto" auf-
weist. 
Die historische Nahtstelle zwischen Orchester- und Solokonzert wird durch Torellis op. 6 
(1698) bezeichnet. Zwei der insgesamt zwölf Konzerte, das 6. und 12. , sind Solokonzerte 
mit mehrfachem und sogleich weiträumig ausgelegtem Tutti-Solo-Wechsel. Gegenüber den 
zehn Orchesterkonzerten, von denen eines eine allerdings rudimentäre Ritornellform erken-
nen läßt (Nr. 1), zeigen sie zwar eine weit stärkere formale Differenzierung, doch ordnet 
Torelli den Tutti-Solo-Wechsel nur im 12. Konzert ritornellförmig, d. h. die Tutti-Partien 
fungieren als Ritornell, die Solo-Teile als Episoden. Im 6. Konzert bleibt dagegen der Be-
setzungswechsel für den formalen Grundriß von untergeordneter Bedeutung; der Schlußsatz 
z.B. zeigt eine fünffache Abfolge eines zweitaktigen Vordersatzes mit ausgedehnteren, je-
weils wechselnden Fortspinnungen, von denen nur zwei vom Solisten, die übrigen, sonst 
ganz ähnlichen, aber vom Tutti ausgeführt werden. In der Abfolge dieser Fortspinnungspar-
tien bedeutet der eher beiläufige solistische Vortrag kaum mehr als eine klangliche Abwechs-
lung, er bleibt formal unwirksam: von einer "forma del concerto" kann - trotz der vom Kom-
ponisten ausdrücklich vorgeschriebenen "maniera del concerto" - nicht gesprochen werden. 
Im Stimmheft der 1. Violine weist Torelli auf den Besetzungswechsel in den beiden Solo-
konzerten besonders hin : "Ti averto, ehe sein qualche concerto troverai scritto solo, dovrä 
esser suonato da un solo Violino. Il Rimante poi fä duplicare le parti etiamdio tr~ o quattro 
per stromento." Will man hieraus (und aus anderen Vorbemerkungen, wie sie sich ähnlich 
noch zu Torellis op. 8 von 1709 finden) Schlüsse auf die Konzert-Aufführungspraxis ziehen, 
so ergibt sich daraus eher die Neuartigkeit des um 1700 offenbar noch keineswegs selbstver-
ständlichen intermittierenden Solospiels, kaum aber ein Beweis dafür, daß der Tutti-Solo-
Wechsel bereits eingebürgerte Praxis war, nach der auch solofreie Orchesterkonzerte auf-
geführt worden seien9. 
Daß die Ritornellform grundsätzlich unabhängig vom Tutti-Solo-Wechsel ist, zeigen mit 
besonderer Deutlichkeit Albinonis Konzerte: sein op. 2 (1700) enthält Orchester- wie Solo-
konzerte, die sich formal aber nicht voneinander unterscheiden, und der Besetzungswechsel 
der Solokonzerte, auch der des op. 5 (1707), führt in keinem Fall zur Ritornellform lO. Die 
Soloabschnitte dieser Konzerte gleichen - außer in der Besetzung - weitgehend solchen Par-
tien, die an anderen Stellen des Satzes dem Tutti übergeben sind, d. h. sie gewinnen nirgends 
den Charakter und die Funktion kontrastierender Solo-Episoden11. Eine engere Verbindung 
von Besetzungswechsel und Formbildung im Sinne der Ritornellform zeigt sich erst in Torel-
lis Konzerten op. 8 (1708/09) - mit freilich noch mancherlei Abweichungen gegenüber Vivaldis 
Ritornellform. Die feste Zuordnung von Tutti und Ritornell bzw. von Solo und Episode wird 
jedoch erst bei Vivaldi selbst zur herrschenden Regel. 
Im älteren Instrumentalkonzert bestehen dagegen der Besetzungskontrast und die Ritornell-
form weitgehend unabhängig voneinander. Von einer eingleisigen, auf Vivaldis Solokonzert-
form hinzielenden Entwicklung kann daher nicht gesprochen werden. Die Frühgeschichte des 
Konzerts läßt den Besetzungswechsel keinesfalls als eine Art "Prinzip" der Gattung schlecht-
hin erkennbar werden, das ihre Geschichte von Anfang an bestimmt habe und aus dem sich 
Vivaldis Solokonzert unmittelbar und zwangsläufig ableite: während Albinoni die Ritornell-
form, auch in seinen Solokonzerten, grundsätzlich mied, war sie für Torelli, der sie bereits 
um 1690 im Rahmen des solofreien Orchesterkonzerts erprobt hatte, nur eines von mehreren 
möglichen Formschemata. 
Gewiß hat Torelli den Besetzungskontrast, nachdem er ihn in seinem op. 6 eingeführt hatte, 
in den Konzerten op. 8 auch durch melodisch-rhythmische, satztechnische und harmonische 
Mittel geschärft und damit zur weiteren Ausprägung der Ritornellform Vivaldis beigetragen; 
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insofern besteht zweifellos eine enge Wechselwirkung zwischen Besetzung und Form. In diese 
wechselseitige Beziehung sind die beiden Grundmerlanale jedoch erst getreten, nachdem sie 
im älteren Konzert zunächst unabhängig voneinander genutzt worden waren. Eine direkte, 
monokausale Ableitung des ritornellförmigen Solokonzerts allein aus dem Besetzungskontrast 
oder gar aus der Aufführungspraxis seltener und außerordentlicher Massenaufführungen fin-
det jedenfalls in den musikalischen Quellen keine Sttitze. 
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